EL ARTE SOFÍSTICO DE HABLAR DEL ARTE 


skiagraphia, es entendido por Platón como la mejor ilus- 
tración de la falibilidad de la percepción sensorial. Esta 
técnica le sirve a menudo para describir el mundo feno- 
ménico, abigarrado y engañoso, y contrastarlo con el úni- 
co mundo verdadero, el de las ideas. 


Al final de la tercera sección (90 3 15 y 17 DK) el autor 
de los Dissoí Logoí expone su propia opinión: aquellos 
que sostienen «argumentos que pretenden demostrar 
que lo justo y lo injusto son idénticos (...) aducen ejem- 
plos de las artes (tekbhnaí), en las cuales no existe lo justo 
nilo injusto: los poetas no crean sus poemas en vistas a la 
verdad (alétheian), sino al placer (hédonas) de los hom- 
bres». El placer como finalidad última del arte es una 
teoría que aparece expresada en varios fragmentos de 
Demócrito,* un oponente no explícito pero claro de mu- 
chas de las ideas de Platón.* El contraste entre la verdad 
y el placer será, como veremos, uno de los argumentos 
platónicos en su tratamiento de las artes. 


% E.g. 68 B 194 DK: «Las grandes alegrías (terpseis) nacen de la 
contemplación de la belleza de las obras [de los hombres)»; B 207: 
«No conviene elegir cualquier placer (hédonén), sino aquel que está 
al servicio de la belleza». 

y Cf. Keuls 1978; 126-138. 
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6. JENOFONTE: LA «MIMÉSIS» DE LA PINTURA 
Y LA ESCULTURA 


Jenofonte (c. 428/427-c. 354) escribió los Recuerdos de Só- 
crates con el propósito de defender a su maestro de las in- 
justas acusaciones que condujeron a su condena y ejecu- 
ción. Desconocemos la fecha de composición de la obra, 
pero lo más probable es que no fuera escrita de forma con- 
tinuada, sino por partes entre las que mediaron largos in- 
tervalos.' El libro 11 contiene una desordenada amalgama 
de observaciones y conversaciones socráticas sobre temas 
muy diversos. Jenofonte, cuya actitud apologética es cons- 
tante a lo largo de toda la obra, trata así de mostrar que la 
conversación de Sócrates fue siempre provechosa para los 
que le trataron: «...en apoyo de mi parecer de que era él 
beneficioso a los que con él andaban, tanto por las accio- 
nes que revelaban su manera de ser, como por sus conver- 
saciones, voy, por fin, a poner por escrito cuantas cosas 
pertinentes a ello pueda recordar» (1 3.1).* En el décimo 
capítulo del libro 11, Jenofonte reproduce tres conversa- 
ciones que Sócrates mantuvo con diferentes «artistas»: un 
pintor, un escultor y un fabricante de corazas. La mayor o 
menor fidelidad con que el historiador transcribe estas 
conversaciones es imposible de verificar. Naturalmente, la 
reproducción no debe de ser verbatim. Lo más probable 


* Para la doxografía cronológica, cf, Sórbom 1966: 80 n. 7. 
* Salvo que se indique lo contrario, cito, en este pasaje y los si- 
guientes, la traducción de García Calvo 1967. 
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es que Jenofonte recordara grosso modo algunos diálog 
entre Sócrates y diversos artistas y artesanos, y reuniera 
estos tres las observaciones más reiteradas de su maestro, 


LA PINTURA Y EL «ÉTHOS» 


La primera sección reproduce el diálogo de Sócrates con 


Parrasio, pintor que se convertiría, junto con Zeuxis, en 
uno de los artistas más célebres del siglo v. Jenofonte nos 
presenta sucintamente a su maestro visitando el taller de 
Parrasio y entablando sin más preámbulos una conversa- 
ción con él. 

[1] «Pero, además, si alguna vez entraba en con- 
versación con uno de los que poseen las artes (tón tas 
tekbnas ekbontón) y las ejercen como industria (erga- 
sias eneka kbrómenón), también para ésos resultaba pro- 
vechoso. Que es ello que, habiendo una vez entrado en 
casa de Parrasio el pintor (ton zógraphon) y estando con 
él de conversación: “¿Es, Parrasio—le dijo—, la pintura 
(grapbiké) una imagen de las cosas que se ven (eikasía 
1ón horómenón)? Que así es, por ejemplo, que los cuer- 
pos (sómata) hondos y los salientes, los oscuros y los lu- 
minosos, los duros y los blandos, los ásperos y los lisos, 
los jóvenes y los viejos, los imitáis (ekmimeisthe) voso- 
tros representándolos (apeikazontes) por medio de los 
colores”. “Verdad es como dices”, respondió.» 


Los artistas que Sócrates visita son descritos como pro- 
fesionales de sus artes. Cultivan sus respectivas tekhnai 
como ergasía para procurarse los medios de subsistencia. 
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cuerdo con la noción griega de tekhné, la práctica 
tores y escultores no aparece diferenciada del ofi- 
fabricante de armaduras, Todos ellos han sido ca- 
dos de poscedores de un arte determinado. 

a pintura es definida como una «imagen de las co- 
ibles». Los pintores imitan, mediante los colores, 
lo que el ojo percibe, las cualidades físicas de los 
pos (sómata): el volumen, el tacto, la incidencia de 
z y la sombra. La pintura pertenece al ámbito de la 
en, de la eskasía, sobre la que aquí—a diferencia de 
atamiento en los diálogos platónicos—no se arroja 
io valorativo alguno. En principio, los productos de 
intura son descritos como representaciones del mun- 
sensible, copias de la naturaleza. 

Ahora bien, las imitaciones de los pintores no tienen 
qué ceñirse a una reproducción exacta de los mode- 
tal cual aparecen en la realidad, sino que pueden se- 
ionar los rasgos de distintas personas para conseguir 
representación de una figura lo más bella posible: 
[2] «Y a buen seguro que al reproducir (apho- 
ountes), por ejemplo, figuras hermosas, como no es 
il dar con un hombre que tenga él solo todas sus par- 
irreprochables, reunís de varios los rasgos más her- 
sos de cada uno, para así los cuerpos enteros (hola ta 
ata) hacerlos aparecer (phainesthai) hermosos». [3] 
lues sí que solemos—dijo él —hacer así.» 


crates ha empezado definiendo la pintura como una 
agen de las cosas que se ven», esto es, como una imi- 
ción de la apariencia visible de los cuerpos. En este se- 
ndo párrafo alude al tópico del «retrato ideal», lo cual 
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implica cierta ampliación de la definición propuesta. 
Los pintores no se limitan a hacer copias de las cosas «tal 
como» las vemos: pueden representar (aphomoiountes, 
literalmente “hacer semejantes”) figuras hermosas reu- 
niendo los rasgos de distintos modelos. Este procedi- 
miento selectivo está en perfecta concordancia con el 
arte griego clásico. Generalmente, los pintores y esculto- 
res contemporáneos de Sócrates no hacían reproduccio- 
nes realistas de modelos determinados.* Las obras que 
hemos conservado nos muestran que las figuras repre- 
sentadas solían transmitir, a partir de su actitud, postura 
o vestimenta, ideas de orden general: un guerrero, un au- 
riga, una procesión, una carrera. No se trata, natural- 
mente, de que el artista copiara una «idea», en el sentido 
platónico. En todo caso, cabía la posibilidad de que 
plasmara cierta «imagen mental» de aquello que quería 
representar.* Que para ello utilizara bosquejos copiados 
del natural no implica que tuviera la intención de imitar 
con realismo, de «retratar», a sus modelos. Ni siquiera 
en las obras de encargo, como las estatuas conmemorati- 
vas de una proeza atlética, se reproducían los rasgos per- 


* Para la polémica acerca de la existencia o no de retratos en el si- 
glo v, remito a Richter 1961-1962 y a Sórbom 1966 : 44-53. Lo que 
aquí me interesa es la práctica habitual de los artistas representativos, 
no discutir en qué momento aparece el género del retrato en Grecia. 

+ En el Simposio (1v 21), Jenofonte alude a la imitación de imá 
genes mentales: «—Pero ¿es que—otra vez—no vas a dejar de tener a 
Clinias en la boca? 

—Y con que no lo nombre, ¿crees que por eso me voy a estar un 
punto menos acordando de él? ¿No sabes que tan clara tengo en el 
alma una imagen (eidólon) de él que, si fuera escultor o pintor que fue 
ra, no menos cierta podría de esa imagen sacar figura igual a él que mi 
rándolo a él mismo?» (traducción de García Calvo 1967). 


210 


LA PINTURA Y EL «ÉTHOS» 


sonales del cliente. La estatua representaba un conjunto 
de características (una postura y unos objetos determi- 
nados) que hacía reconocible el tipo de prueba que se 
conmemoraba. Bastaba con añadir una inscripción con 
el nombre del personaje que había encargado la escultu- 
ra para que la victoria se le adscribiera. De cualquier 
modo, aun en el caso de que los artistas reprodujeran los 
rasgos de una persona determinada, no parece que fuera 
éste el procedimiento habitual. En otro pasaje de los Re- 
cuerdos (111 11. 1-2), Jenofonte habla de una mujer ate- 
niense llamada Teódota cuya extraordinaria belleza 
atrae a los pintores, que acuden a su casa para «retratar- 
la» (pros autén apeikasomenous). Desde luego, no creo 
que pueda suponerse que ella encargara su retrato a di- 
versos pintores, sino que los artistas le pedían que posa- 
ra porque deseaban reproducir sus hermosas facciones, 
quizá en forma de bocetos que más tarde utilizarían.> 
Hasta el momento, Sócrates se ha contentado con 
describir la pintura en función de las características físi- 
cas, visibles, de los modelos. Parrasio se ha mostrado per- 
fectamente de acuerdo con la descripción. Los pintores 
reproducen cuerpos (sómata), reales o «ideales», pero en 
todo caso objetos sensibles. A continuación Sócrates va a 
indagar acerca de la cuestión que realmente le interesa. 
[3] «—Y, veamos—siguió— ¿imitáis (apomimeis- 
the) también aquello que es lo más atrayente (pithanóta- 
ton) y lo más grato y más amable y que más enciende y 
enamora, el carácter del alma (és psykbés éthos)? O ¿es 
que ni aun es imitable (miméton) eso? 


?C£. Sórbom (1966 : 89 n. 27), quien sugiere que ésta debía de 
ser una práctica corriente entre los artistas. 
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—Pues, ¿cómo puede—respondió—ser imitable 
(»miméton), Sócrates, lo que no tiene medidas ni color ni 
nada de lo que tú dijiste antes, ni aun en suma es visible? 

[4] —Y entonces—dijo él—, ¿es cosa que se dé en el 
hombre el mirar amablemente y el mirar hostilmente a 
otros? 

—Así lo creo—respondió. 

—Y bien, ¿acaso no es eso al menos imitable (mimé- 
ton) en la pintura de los ojos? (en toís ommasi). 

—Ya lo creo que sí—le dijo. 

—Y con motivo de las dichas y las desgracias de los 
amigos, ¿te parece que tienen igual el rostro los que se 
preocupan de ellas y los que no? 

—A fe mía que no, desde luego—dijo-: pues con las di- 
chas se les ponen radiantes y con las desgracias sombríos. 

—Y estos rasgos, ¿no es posible representarlos (aper- 
kazein)? 

—Ya lo creo—respondió. 

[5] —Bien, pues es lo cierto que también la arrogan- 
cia y la dignidad, así como la humillación y la vileza, la 
templanza y la inteligencia, igual que la desmesura y la za- 
fiedad, así por el rostro como por las actitudes de los 
hombres, ya parados ya en movimiento, se trasparecen 
(phainetas). 

—Verdad es como dices—respondió. 

—¿Así que también entonces son esos rasgos imita- 
bles (mriméta)? 

—Sin duda alguna—dijo. 

—¿Qué es, pues—siguió—, lo que estimas más grato 
de mirar (hédion óran): los hombres en quienes traspare- 
cen los caracteres (é1hé) hermosos y buenos y dignos de 
amor o aquellos en que los feos y viles y odiosos? 
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—Mucha, a fe mía, es la diferencia, Sócrates—con- 
testó.» 


Parrasio considera que sólo son reproducibles las cuali- 
dades visibles de los cuerpos. De ahí su extrañeza, ya que 
no entiende cómo puede representarse algo no visible (el 
cáracter del alma), hasta que Sócrates aclara el sentido de 
su pregunta: hay signos externos (una expresión del ros- 
tro, una mirada, un porte) que reflejan los sentimientos y 
el carácter de los hombres, por lo que aquello que carece 
de propiedades sensibles puede ser reproducido por me- 
dios sensibles [5-6]. Dado que Parrasio, como veremos, 
era célebre por la cualidad expresiva de sus obras, no ha 
dejado de causar sorpresa que ignorara este rasgo funda- 
mental de su arte, Sórbom (1966: 91 n. 29) sugiere que el 
texto no tiene por qué reproducir una conversación real 
entre Sócrates y Parrasio, sino que puede muy bien ser 
una invención de Jenofonte o de algún otro. Sin embar- 
go, en mi opinión, no se trata de que Parrasio desconoz- 
ca la expresividad de sus pinturas, sino que no entiende 
la pregunta tal como Sócrates la formula, algo tramposa- 
mente, al principio. Si Sócrates hubiera planteado la 
cuestión más explícitamente (¿puede imitarse por medio 
de la pintura la expresión de un hombre irritado, la acti- 
tud de un hombre digno?), sin duda Parrasio no se habría 
extrañado en absoluto. Pero Sócrates, después de definir 
la pintura como una imagen de las cosas visibles, como 
una representación de las cualidades físicas, le pregunta, 
sin transición, por la posibilidad de pintar el «carácter 
del alma». Parrasio niega tal posibilidad aludiendo a la 
definición del propio Sócrates: «¿Cómo puede ser imita- 
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ble lo que no tiene (...) nada de lo que tú dijiste antes?» 
[3]. No obstante, sus respuestas a las siguientes pregun- 
tas de Sócrates demuestran que el pintor no ignora que 
los sentimientos o el carácter de los hombres pueden ser 
expresados por medio de la pintura. 

A lo largo de esta conversación se ponen de relieve 
las posibilidades expresivas del arte pictórico, o, por 
decirlo en términos griegos, el éfhos, un concepto que 
queda aquí asociado a la pintura de Parrasio y sobre el 
que volveré más adelante. 


LA ESCULTURA Y EL «PATHOS» 


La segunda conversación la mantiene Sócrates con un 
escultor llamado Clitón del que no tenemos más noticia 
que la que nos proporciona este breve diálogo. La es- 
tructura compositiva es paralela a la de la conversación 
anterior y el objetivo de Sócrates, expresado aquí con 
mayor claridad, es, en mi opinión, exactamente el mis- 
mo: poner de relieve la inconsciencia con que el artista 
realiza sus obras. 

[6] «Y otra vez, habiendo entrado en casa de Clitón 
el escultor (andriantopoion) y estando con él de conver- 
sación: “—Clitón—le dijo—, que tú haces esculturas 
muy originales (alloiows)* de corredores y atletas, boxea- 
dores y luchadores es cosa que veo y sé; pero eso que es 
lo que más cautiva el alma de los que miran (psychagóge! 
dia tés hopseós), lo de parecer vivos (to z26tikon phaines- 


S alloious es la lectura de los mss. y de Estobeo. La mayoría de 
editores adopta la variante kaloi hous propuesta por Dindorf. 
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thai), ¿cómo produces ese efecto en las estatuas?” [7] Y 
en vista de que Clitón, quedándose perplejo (aporón), no 
contestó enseguida (...)». 

Al igual que sucedía en el diálogo con Parrasio, Só- 
crates pilla a Clitón por sorpresa. Clitón ignora cómo 
consigue aquello que, al parecer, constituye un rasgo so- 
bresaliente de su arte, esto es, el «efecto de vida» (to zó- 
tikon) que logra conferir a sus esculturas. Por tanto, la 
perplejidad (aporia) de Clitón sólo puede obedecer a 
que la habilidad para reproducir la impresión de «pare- 
cer vivos» pertenece a su inconsciente técnico, 

Sócrates habla de la reacción de quienes contemplan 
sus esculturas en términos de psykbagógia, literalmente 
“transporte del alma”. El concepto proviene dela sofística, 
especialmente de Gorgias, y se emplea sobre todo para 
designar el poder de seducción de la palabra, tanto por lo 
que se refiere a la oratoria como a la poesía en general. Je- 
nofonte aplica el término a las artes plásticas, resaltando 
que el hechizo de las esculturas de Clitón se produce a tra- 
vés de la vista (día tés hopseós), en claro contraste con su 
aplicación habitual a las artes retóricas y poéticas, en las 
que la psykhagógía actúa a través del oído (día tés akoés). 
Ahora bien, como hemos visto, en el Encomio de Helena 
Gorgias ya establece un paralelismo entre la potencia 
seductora de la palabra a través del oído y la potencia se- 
ductora de la imagen a través de la vista. En el caso de Cli- 
tón, la «magia» de sus obras consiste en su poder para 
captar y reproducir la vitalidad de sus modelos. 


A continuación, Sócrates va a formular una serie de pre- 
guntas con el propósito de dar respuesta a la cuestión 
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planteada, quedando el papel de Clitón reducido a dar 
su asentimiento incondicional a las palabras del maestro. 
[7] «—¿Será que, copiando (apeikazón) en tus obras 
las figuras de los seres vivos (toís tón zóntón eídesin), haces 
aparecer (phainesthaí) tan como vivientes tus estatuas? 
—Sin duda que sí—repuso. 
— Así que entonces, copiando (apeikazón) las partes de 
los cuerpos que por la actitud están distendidas o tensas y 
las que replegadas o extendidas y tirantes o flojas, es como 
las haces aparecer (phainesthaí) tan semejantes (bomoióte- 
ra) a las verdaderas y tan convincentes (pithanótera)? 
—Pues sí, ni más ni menos—dijo él.» 


La primera condición para lograr el «efecto de vida» 
consiste, pues, en que los modelos que copia Clitón sean 
seres reales, vivos. Como en el diálogo con Parrasio, Só- 
crates empieza por referirse al aspecto puramente físico 
de los modelos. La escultura se describe como una imi- 
tación de la realidad corporal. Las cualidades físicas que 
la pintura imita (contorno, volumen, luz, etc.) equivalen 
a las que reproduce la escultura: la forma que adoptan 
los músculos según la posición del cuerpo. La diferencia 
es que en el caso de la pintura el mundo físico se ilustra 
con cualidades puramente estáticas, mientras que en el 
caso de la escultura las cualidades sugieren movimiento. 
En efecto, para que las estatuas parezcan vivientes, para 
que resulten convincentes por su semejanza con los 
cuerpos reales, es necesario que el escultor reproduzca 
la tensión o relajación muscular del modelo que imita. 
Pero, evidentemente, no es éste el tema que a Sócrates le 
importa destacar. 


216 


LA ESCULTURA Y EL «PATHOS» 


[8] «—Y el imitar (apomimeisthai) también los senti- 
mientos (pathé) de los cuerpos que están en acción, ¿no 
causa algún placer (tina terpsim) a los que miran (toís 
theómenois)? 

—Pues sí, seguramente—respondió.» 


Si la pintura lograba reproducir los caracteres (étbé) de 
los modelos, la escultura tiene la capacidad de represen- 
tar sus sentimientos (pathé). Al igual que en la conver- 
sación anterior, de la imitación de rasgos físicos se ha 
pasado a la imitación de características no físicas. El pa- 
ralelismo con el diálogo de Parrasio sólo queda roto por 
el asentimiento de Clitón, que no cuestiona la posibili- 
dad de imitar los patbé de sus modelos. Dado que el ob- 
jetivo de la escultura no es simplemente la reproducción 
de lo físico, se impone una ilustración del tipo de senti- 
mientos que es capaz de representar: 

[8] «—Entonces, ¿no habrá también que reproducir 
(apeikasteon) en los que están luchando la mirada ame- 
nazadora, y habrá que imitar (mimétea) en los que han 
alcanzado la victoria la faz de la alegría? 

—Sí, sin lugar a dudas—contestó. 

—Por tanto—dijo—es preciso que las actividades 
del alma (ta tés psykbés erga) las haga el escultor simila- 
res (proseikazein) a la apariencia externa [del modelo].»” 

Del mismo modo que a la pintura se le ha reconocido 
su capacidad para expresar diversos éthé, el arte de la es- 


7 Me aparto aquí de la traducción de García Calvo («Por tanto 
—dijo—debe el escultor representar las actividades del alma por me- 
dio de la figura»), ya que me interesa una mayor literalidad. 
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cultura puede imitar los sentimientos mediante los rasgos 
externos que los revelan. Sus representaciones no han de 
limitarse a copiar las características físicas, la tensión o 
relajamiento de los músculos de los atletas, sino las ex- 
presiones faciales que denotan lo que el alma siente.* 


BENEFICIOS DE LA PALABRA SOCRÁTICA 


En el brevísimo prólogo que precede a los dos diálogos 
citados, Jenofonte ha afirmado que la conversación de 
Sócrates reportaba beneficios a los artistas. Pero ¿en qué 
les son útiles las observaciones socráticas acerca de sus 
tekbnai? En opinión de Hartmann (apud Delatte 1933 : 
133), el primer diálogo pretende determinar los límites 
del arte pictórico, que no debe imitarlo todo, sino selec- 
cionar los hermosos rasgos que proporcionan placer al 
espectador. La conversación con Clitón tiende a un fin 
parecido, si bien el tema central es el método de la imi- 
tación artística: no hay que reproducir todos los rasgos 
del modelo, sino únicamente aquellos que revelan el 
alma y el carácter del sujeto. Por su lado, Dóring (apud 
Delatte 1933 : 134-135) cree que el objetivo de Sócrates 
es que los artistas se hagan conscientes de la finalidad de 
las artes. A Parrasio le sugeriría la representación de la 
belleza moral y no sólo física. En el diálogo con Clitón, 
Sócrates definiría una tarea esencial de la escultura: so- 
brepasar la representación de los pathé simples para lo- 


* Fougéres (1923 : 7358. apud Delatte 1933 : 135-136) recuerda 
que Sócrates era hijo de un escultor y que empezó practicando el arte 
de su padre, lo que le habría llevado a interesarse por las cuestiones 
de estética aplicada. 
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grar un grado superior de placer estético, comunicando 
a los espectadores, mediante una acción simpatética, las 
pasiones representadas. Esta concepción anticiparía la 
teoría de la katharsis de Aristóteles. 

Ninguna de estas dos interpretaciones me parece 
convincente. Á mi juicio, sólo responden a un intento de 
hacer encajar las observaciones que Sócrates hace a los 
artistas con las palabras introductorias de Jenofonte. En 
primer lugar, una lectura del texto sin ideas preconcebi- 
das y sin dejarse influir por la pretendida intención del 
historiador contradice tanto una tesis como la otra. Só- 
crates no les «descubre» nada a Parrasio y a Clitón. Lo 
único que los dos diálogos ponen de manifiesto es que 
los que se dedican a las tekbnai ignoran lo que hacen 
desde un punto de vista teórico. Estoy de acuerdo con 
García Calvo (1967 : 257 n. 116), que observa que cuan- 
do Sócrates visitaba los talleres de artistas como Parra- 
sio, no debía de ser con el propósito de hacerles este tipo 
de observaciones triviales («con las que el buen Jenofon- 
te—comenta—quiere atribuirle parte en el creciente psi- 
cologismo de las artes representativas»), sino para averi- 
guar hasta qué punto el saber técnico es inconsciente de 
sí mismo. Como se cuenta en la Apología de Platón, esta 
indagación la había iniciado Sócrates a raíz de la res- 
puesta del oráculo que le había asignado la máxima sabi- 
duría. En un determinado momento de la conversación, 
Parrasio y Clitón se muestran sorprendidos. Pero su sor- 
presa no obedece a que Sócrates les esté desvelando un 
rasgo de su arte ignorado por ellos. En el caso del pintor, 
su desconcierto responde al modo en que Sócrates le 
formula la pregunta. Sin embargo, en cuanto le aclara 
qué quería decir, Parrasio se muestra perfectamente de 
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acuerdo. La perplejidad de Clitón es aún más acorde con 
la hipótesis propuesta, ya que Sócrates no le pregunta si 
los pathé son representables, sino cómo logra represen- 
tarlos. Lo que ambos artistas manifiestan no es, pues, un 
desconocimiento de las posibilidades prácticas de su 
propio arte, Sócrates no les sugiere temas nuevos o nue- 
vas formas de representarlos, sólo pone de relieve su in- 
capacidad para explicar cómo logran reproducir lo que 
de entrada parece invisible, Si hay algún rasgo constante 
del pensamiento socrático es su interés por demostrar 
que la mayoría de los hombres no están capacitados para 
dar cuenta teórica de su propia actividad. Desde los pri- 
meros diálogos de Platón, los que presumiblemente re- 
producen con mayor fidelidad la filosofía socrática, que- 
da atestiguado tal interés. 


«ÉTHOS» Y «PATHOS» 


¿En qué consiste el ¿thos, cuya manifestación visible 
puede reproducir el pintor? Sabemos que tradicional- 
mente el ¿é2hos pictórico era una cualidad que se atribuía 
más a los pintores que sobresalían por su habilidad con 
el dibujo, como Polignoto, Parrasio y Arístides, que a 
aquellos que excelían por el color, como Apolodoro y 
Zeuxis. Parrasio, que en el diálogo aparece como tepre- 
sentativo de los pintores con éthos, era célebre por la ca- 
lidad de su dibujo. Cuando al escultor Mys se le encargó 
que estampara en relieve el escudo de Atenea Pro- 
makhos (c, 440), él fue quien realizó los dibujos previos 
(Pausanias 1 28. 2 añade que todas las obras de Mys fue- 
ron dibujadas por Parrasio). Durante la segunda mitad 
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del siglo v, Parrasio era, junto con Zeuxis, el pintor más 
renombrado de Grecia. La controversia forma versus co- 
lor, que se originó muy probablemente en este mismo si- 
glo, se asociaba con Parrasio y Zeuxis respectivamente. 
Este antagonismo se traduce en anécdotas que enfrentan 
a ambos pintores. Se dice, por ejemplo, que Zeuxis fue 
engañado por Parrasio, quien pintó la cortina con que 
los artistas tapaban sus pinturas en el caballete con tal 
realismo que Zeuxis le pidió que la descorriera para po- 
der contemplar el cuadro (Plinio Nat. Hist. xxxv 65). 
El éthos como una especial cualidad pictórica de Parra- 
sio no sólo queda puesto de manifiesto en el texto de 
Jenofonte. La descripción que hace Plinio (Nat. Hist. 
xxx v 69) de un cuadro suyo titulado El demos de Atenas 
muestra claramente que este pintor estaba particular- 
mente interesado en la expresión facial. 


Pero ¿qué entendían los griegos por éthos cuando que- 
rían designar una especial característica del arte? El tér- 
mino aparece en textos de Platón y Jenofonte; y Aristó- 
teles, en la Poética, lo utiliza como un criterio estético 
fundamental para juzgar tanto la tragedia como la pin- 
tura. En general, aplicado a obras artísticas, suele 
traducirse por “carácter”, “disposición del alma o del 
espíritu, es decir, una cualidad permanente que carac- 
teriza algo o a alguien.” Keuls (1978) pone de relieve la 


Y Pollitt (1974 : 194-199) recopila los pasajes de autores clásicos 
que emplean éthos como término estético. En su opinión, en todos 
los textos que se refieren a las artes visuales el significado de ¿thos es 
“carácter”, bueno o malo (p. 197). También Keuls (1978 : 95-109) lle- 
va a cabo un análisis del término ¿thos aplicado al arte, pero su inter- 
pretación difiere, como veremos, de la habitual. 
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dificultad semántica de analizar la noción de éthos,' 
pero sostiene que en muchas ocasiones se trata de un 
concepto dinámico, incluso cuando va referido a las ar- 
tes plásticas. Sin embargo, a pesar de estar de acuerdo 
en que la concepción griega de «carácter» no se corres- 
ponde exactamente con la nuestra, creo que su inter- 
pretación se basa en una lectura errónea del texto de Je- 
nofonte. 


La palabra éthos está relacionada con el verbo *ethó 
(eiótha), “tener la costumbre”. En plural está atestiguada 
desde Homero con el significado de lugar donde yacen 
habitualmente los animales (17. v1 511, “establo”; Od. x1v 
411, “porqueriza”), y desde Hesíodo se utiliza para refe- 
rirse a la morada habitual de los hombres (Op. 167, 525). 
En singular aparece por primera vez en Hesíodo con las 
acepciones de “comportamiento habitual, costumbres, 
carácter” (Op. 67, 78, 137; Theog. 66). Comenta Pollitt 
(1974: 197) que la acepción de “carácter” deriva de forma 
natural del significado “comportamiento habitual”, ya 
que la manera de comportarse alguien es el resultado de 
su naturaleza. Sin embargo, se produce aquí una eviden- 
te inconsistencia lógica (el carácter deriva del comporta- 
miento que deriva del carácter), motivada, sin duda, por 
la idea moderna de carácter. Por tanto, hay que simplifi- 
car los términos de la proposición: la «naturaleza» de al- 
guien, esto es, su carácter, es el resultado de su compor- 


» En su opinión, no hay ninguna palabra moderna que pueda 
traducir étbos con exactitud. La paráfrasis que propone es: «la mani- 
festación del carácter individual en acción (the man:festation of indi- 
vidual character in action) (p. 100). 
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tamiento habitual. Un célebre aforismo de Heráclito des- 
cribe el éthos como un daimón para el hombre (étbos 
anthrópói daimón) (22 B 119 DK). La traducción más 
usual vierte éthos por “carácter” o “modo de ser”, sin que 
deje de señalarse que tales expresiones deben entenderse 
como «comportamiento habitual». Por ejemplo, Eggers 
Lan y Juliá (BCG 1978): «el carácter es para el hombre 
su demonio» y observan en su nota ad loc. que sería más 
correcto hablar de «comportamiento». García Calvo 
(1985) traduce: «su modo de ser es lo que es para un 
hombre su genio divino». En su opinión, éthos «significa 
algo así como el hábito o forma de ser que se adquiere y 
se ratifica por costumbre, hasta venir a ser el conjunto de 
actitudes y reacciones que a uno lo caracterizan, la cos- 
tumbre de ser de una manera determinada; lo cual no 
implica (más bien al contrario) nada innato en esa cons- 
titución...». Es indudable que para la mentalidad griega 
el carácter es un concepto más dinámico que para noso- 
tros. El propio texto de Jenofonte habla de una serie de 
cualidades que se muestran no sólo en el rostro, sino 
también «en las actitudes de los hombres, ya parados, ya 
en movimiento» [5]. Para los griegos las cualidades atri- 
buibles a un individuo consisten en la suma de sus accio- 
nes, no en un «cuadro psicológico» que pueda definirse 
incluso con independencia del comportamiento, El éthos 
de un hombre queda determinado por sus acciones y no 
ala inversa. 


Ignoramos en qué momento el concepto de éthos co- 
menzó a utilizarse en tanto que criterio estético. Si bien 
como terminus technicus no emerge claramente hasta 
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Aristóteles,'' en Jenofonte y Platón ya aparece vinculado 
ala esfera del arte. Me resulta más bien poco convincen- 
te la interpretación que adscribe el origen del concepto 
artístico de éthos a la teoría de la música, sobre todo a 
Damón, preceptor de Pericles y uno de los primeros teó- 
ricos musicales de Grecia.'* Ante todo, porque las prin- 
cipales fuentes en que se basa esta interpretación son ex- 
tremadamente tardías, como el tratado De re musica, de 
Arístides Quintiliano (siglo 11 d. C.), que supuestamente 
recoge la doctrina musical de Damón. Además, la inexis- 
tencia de un término griego específico para «música» 
descarta la mayoría de fuentes más tempranas. La palabra 
mousiké engloba todas las artes del dominio de las Mu- 
sas, y melos, literalmente “miembro” y por derivación 
“miembro de una frase musical”,'* se usa tanto en el senti- 
do de “melodía','* como en el de “canción”, poesía”.'* Así 
pues, los autores del periodo clásico sólo nos sirven si el 
contexto deja claro que estos términos se refieren exclu- 
sivamente a la música en sentido restringido. 


En su diálogo con el pintor, Sócrates alude dos veces al 
éthos. La primera ocurrencia del término surge cuando 
le pregunta a Parrasio si le parece imitable «el carácter 
del alma» (1és psykhés étbos) [3]. La segunda, al final 


Cf. Keuls 1978: 96. 

* Entre los autores que sostienen esta teoría: Abert 1899; Howald 
1919; Koller 1954; Moutsopoulos 1959 (apud Keuls 1978: 105 n. 54). 

13 Cf, el verso 16 del Himno homérico a Pan, donde el sonido del 
caramillo del dios se compara a los cantos (meleessin) de los pájaros. 

14 Cf, Gorgías 502€. 

5 Cf. e.g Resp. 3792, 398d, 6078. 

16 Keuls (1978 : 96) señala que cuando Platón usa éthos con el 
significado de carácter” generalmente lo determina con tés psykhés. 
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de la conversación [5], al preguntarle si son más gratos 
de contemplar aquellos hombres que traslucen (phaine- 
tai) caracteres (éthé) hermosos y amables o los que tras- 
lucen caracteres viles y odiosos, En mi opinión, las dos 
ocurrencias de ¿tbos aluden a rasgos de carácter perma- 
nentes (que no estáticos). Pero antes de proseguir con la 
lectura del diálogo de Sócrates con el pintor, conviene 
examinar el que mantiene con Clitón. 

En la conversación con Parrasio se plantea el proble- 
ma de si algo en principio no visible, el éthos del alma, es 
imitable y de qué forma lo es. El diálogo con Clitón no 
cuestiona la posibilidad representativa de lo no visible. 
Sólo habla del efecto que produce: la imitación de los 
«sentimientos» (pathé) causa placer a los que miran [8]. 
Estos pathé, ejemplificados por la «mirada amenazado- 
ra» y la «faz de la alegría», son actividades del alma (tés 
psykbés erga) que el escultor ha de imitar. Por lo que pa- 
rece, Jenofonte asocia el é£hos con la pintura y el pathos 
con la escultura, Esta asociación responde tal vez a que 
el arte pictórico se percibe como algo más estático que el 
escultórico. 

El término pathos no aparece atestiguado hasta el si- 
glo v. La etimología del verbo del cual procede, pas- 
khein, es oscura." Aplicado a las artes, el pathos puede 
definirse como una reacción emocional pasajera que se 
experimenta ante circunstancias externas y, con fre- 
cuencia, extremas, en tanto que ézhos, aun cuando se 
considere no como una característica estática, sino diná- 
mica, no se adapta a esta definición, al menos en lo que 
concierne a las artes representativas. La diferencia clave 


* Cf. Chantraines.v. paskbó. 
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entre éthé y pathé la establece el propio texto de Jeno- 
fonte: el «carácter del alma» [3] y las «actividades del 
alma» [8]. El primer término se refiere a una cualidad 
permanente del hombre (resultado de su comportamien- 
to habitual), en tanto que el segundo alude claramente a 
una reacción circunstancial (resultado de un estímulo 
externo). Esto significa, en mi opinión, que el concepto 
de éthos se aplica a los ejemplos del párrafo [5], no a lo 
dicho en el párrafo anterior, que caería dentro de la de- 
finición de pathé.'* Sócrates le muestra a Parrasio en qué 
sentido es imitable el carácter del alma, pero lo hace, por 
así decirlo, en dos etapas, Primero, el pintor ha de admi- 
tir que las expresiones faciales provocadas por una cir- 
cunstancia externa (= pathé) son imitables. Luego, que 
también los caracteres (= é1hé) lo son. La mirada de odio 
o simpatía, la expresión radiante o sombría del párrafo 
[4] equivalen a la mirada amenazadora y a la expresión 
triunfante, designadas como pathé en el párrafo [8]. La 
pregunta acerca de la posibilidad de imitar el carácter 
del alma provoca el estupor de Parrasio [3]. Sócrates 
ilustra entonces la cuestión proponiendo ejemplos de 
expresiones imitables (= pathé): benevolencia, hostili- 
dad, alegría o tristeza [4]. Y, finalmente, se refiere a una 
serie de rasgos caracteriológicos (= é£hé): arrogancia, vi- 
leza, templanza, etc., que se manifiestan tanto en el ros- 
tro como en las actitudes, tanto en la quietud como en el 


** No estoy, por tanto, de acuerdo con Keuls (1978 : 102-103), 
cuando en su análisis del pasaje considera todos los ejemplos como 
étbé, A su juicio, en el texto se entremezclan los dos aspectos de 
étbos, la noción estática de «carácter inherente» (párrafos [1] y [5]) 
y el sentido dramático de «expresión temporal inducida por la ac- 
ción» (párrafo [4)). 


226 


DOS ARTES DE LA «MIMÉSIS» 


movimiento. La última intervención de Sócrates retoma 
en cierto modo el tema inicial (la pintura reproduce co- 
sas que se ven), dado que le pregunta a Parrasio qué 
hombres (en tanto que exteriorizan determinados é2hé) 
son más agradables a la vista. El diálogo termina algo 
abruptamente, pues se echa en falta alguna conclusión 
de Sócrates, por muy previsible que sea, al estilo de la 
que cierra la conversación con Clitón. 

Tanto éthos como pathos aluden a determinados ras- 
gos expresivos susceptibles de ser plasmados en una pin- 
tura o en una escultura. Como concepto aplicado a las 
artes plásticas, el éthos se refiere a rasgos caracterio- 
lógicos intrínsecos, en tanto que pathos alude a caracte- 
rísticas, por así decirlo, extrínsecas y coyunturales. En 
cualquier caso, y reproduzca Jenofonte o no observacio- 
nes propias de Sócrates, lo que parece indudable es que 
las posibilidades expresivas de las artes figurativas cons- 
tituían un tema de debate vivo en aquella época. La pro- 
pia evolución del arte griego a lo largo del siglo v, con su 
creciente tendencia hacia la caracterización psicológica, 
debía de favorecer este tipo de discusiones. 


DOS ARTES DE LA «MIMÉSIS» 


En las dos conversaciones socráticas, las posibilidades 
expresivas del arte se explican en términos miméticos. 
La noción de mimésis se adscribe a las artes plásticas 
como una característica básica y definitoria. Sórbom 
(1966 : 80-82) observa que, si bien es posible que algu- 
nos diálogos de Platón en que se trata la mimésis artísti- 
ca sean anteriores al texto de Jenofonte, con todo, los 
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puntos de vista que expone éste pueden considerarse 
como más simples y tradicionales y, por tanto, concep- 
tualmente anteriores a la especulación platónica. Jeno- 
fonte había de hacerse comprender por sus posibles lec- 
tores si pretendía que su defensa de Sócrates fuera 
efectiva. Es lógico suponer que sus consideraciones acer- 
ca de la práctica artística eran compartidas por sus con- 
ciudadanos, de otro modo no hubieran sido capaces de 
entender en qué había beneficiado Sócrates a los que 
ejercían las artes. Podría decirse que en los Recuerdos ve- 
mos ya reflejado el concepto de mimésis imitativa en tan- 
to que categoría estética imperante. 

Esto marca una radical diferencia con los ejemplos 
de autores anteriores. Cuando algún término del grupo 
mimeisthaí hacía referencia a una reproducción de tipo 
estático, no se trataba de establecer una determinación 
categorial. Algunos productos de la tekbné podían ser 
miméticos sin que este rasgo los definiera y los incluyera 
en una suerte de rango aparte. Por otro lado, las ocu- 
rrencias del grupo mimeisthai aplicadas a objetos mate- 
riales (pinturas, esculturas, joyas, columnas, etc.) podían 
reducirse a la fórmula «a es un miméma de b», con los 
posibles significados de «hace las veces de», «reproduce 
características de», «simboliza». En ninguno de los usos 
estudiados hasta ahora el objeto descrito era considera- 
do una «copia». Pero en el texto de Jenofonte la noción 
de «copia» ya se ha hecho inherente al vocabulario de la 
mimésis. De hecho, el significado de las palabras del gru- 
po mimeisthai no presenta aquí mayor problema, ya que 
está internamente definido. Del texto se desprende que 
la imitación consiste en «hacer una cosa a semejanza de 
otra». Sócrates aplica la terminología de la mimésis al 
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proceso mismo de elaboración de las obras de arte: las 
pinturas y las esculturas son el resultado de una activi- 
dad mimética. Este proceso se describe mediante térmi- 
nos del grupo múimeisthai lekmimeisthai, apomimeisthai, 
miméton, miméta) usados como equivalentes de otros de 
distinta raíz léxica (eikasía, apeikazeín, proseikazein, apho- 
moioun), en los que las nociones de «copia», «semejanza», 
«reproducción» son evidentes. 

Es indudable que para Sócrates las artes figurativas 
son el producto de la nzimésis imitativa. El «efecto de 
vida» que cautiva el alma de los que miran (psykhagóge? 
dia tés hopseós) [6], lo logra Clitón a partir de la copia del 
natural, que hace tan semejantes (homoiótera) a las ver- 
daderas (aléthinois) y tan convincentes (pithanótera) sus 
esculturas [7]. Este «efecto de vida» requiere que tam- 
bién los pathé de sus obras sean reproducidos por seme- 
janza con los pathé reales [8]. Las estatuas son valoradas 
en función de su proximidad con la realidad sensible. 


Algunos de los términos que emplea Jenofonte proceden 
de la sofística. Por ejemplo, observa Delatte (1933 : 137) 
que la palabra pitbanon—que aparece dos veces: una 
aplicada a la pintura [3] y otra a la escultura [7]—está 
vinculada a la teoría de la retórica y de la poética que 
asigna a las obras literarias la finalidad de persuadir me- 
diante una fiel reproducción de la realidad o a través de 
artificios ilusionistas. El empleo del verbo psykhagógei, 
típico de la retórica de Gorgias, confirmaría esta aso- 
ciación entre la teoría de las artes representativas y la teo- 
ría de las artes de la palabra. En un pasaje del Fedro pla- 
tónico (271e-273d), Sócrates reproduce la definición 
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gorgiana de la fuerza del discurso—es un modo de sedu-* 


cir las almas—y afirma que esta seducción sólo es posible 
si el orador, además de ser experto en las distintas clases 
de discursos (eidé logón), conoce las diferentes clases de 
almas (psykbés eidé). Sólo si sabe distinguir las almas 
puede pronunciar discursos acordes con ellas y resultar 
convincente para quienes le escuchan. El escultor logra 
hacer convincentes sus estatuas copiando las partes de 
los cuerpos (tois tón zóntón eidesi apeikazón) y repro- 
duciendo las actividades del alma tal como aparecen re- 
flejadas en el modelo (ta tés psykhés erga tó eidei prosei- 
kazein). Es de este modo, representando no sólo los 
cuerpos (sómata), sino también la forma en que se exte- 
riorizan las pasiones del alma, como consigue que sus es- 
culturas se parezcan a los hombres de carne y hueso y re- 
sulten convincentes, hechizando así a los espectadores. 
La seducción de las artes representativas depende funda- 
mentalmente de su capacidad para imitar la realidad con 
la mayor fidelidad posible. Pero la exactitud de las obras 
figurativas requiere que la copia no se limite a ser una re- 
presentación de lo físico. Si quiere cautivar a los especta- 
dores ha de saber reproducir «lo que más les atrae y ena- 
mora»: el carácter y las pasiones del alma, Podría 
establecerse una analogía entre las clases de discursos y 
las partes del cuerpo—primer estadio del conocimiento 
imprescindible que el orador, por un lado, y el artista, 
por otro, han de poscer—y la reproducción (por medio 
de la palabra o por medio de la materia) de las distintas 
clases de almas, requisito indispensable para poder he- 
chizar la psykhé de los oyentes o de los espectadores. 
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El texto de Jenofonte no se adentra en especulaciones 
acerca de la minésis. El proceso imitativo de la elabora- 
ción artística se da por sabido. La indagación socrática 
obedece más bien, como se ha dicho, al deseo de averi- 
guar hasta qué punto los artistas son conscientes de su 
propia tekbné. Tampoco hay valoración, ni positiva ni 
negativa, de la »mimésis artística. La apariencia no está, 
como en Platón, sujeta a crítica. Que los pintores hagan 
aparecer (phainesthai) hermosos los cuerpos de sus cua- 
dros [2] o los escultores aparecer (phainesthat) vivos los 
cuerpos de sus estatuas [6] no conlleva ningún matiz pe- 
yorativo. Para los griegos, tanto la pintura como la es- 
cultura son imágenes del mundo visible. Únicamente 
pueden reproducir lo que se percibe a través de los ojos 
(dia hopseós), los phainomena. Si el ¿thos y el pathos son 
susceptibles de ser representados es porque se manifies- 
tan en lo visible. 
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